Os grafitti como pré/pretexto

Gilda Korff Dieguez

O tema nio parece ser nobre. Apesar de ganhar um pouco mais de
destaque nos jornais e ser encontrado nos muros de todos os grandes centros
urbanos — o que banaliza o olhar, além de vulgarizar a atengio — tem-se, em
geral, uma concepgio, mais ou menos arraigada, de que este tema pertence
a um underground ligado 3 “sujeira humana”. No entanto, a nova codificagio
vem ganhando notoriedade, sendo estudado, inclusive, em universidades
brasileiras e estrangeiras, como parte das manifestagdes sociais presentes na
cena urbana atual.

Nossa motivagio nio se prende propriamente ao grau de importincia a
ele atribuido, mas a sua presenca constante na paisagem urbana, assim como
a escrita por eles assumida. Neste aspecto, servimo-nos de um resgate impor-
tante, promovido por Maffesoli (1997, p. 17):

Inventa-se um mundo cada vez que se escreve. Trata-se, na
realidade, indo ao encontro da etimologia, invenire, de fazer vir
a luz do dia o que ja existe, vivido amplamente na experiéncia
cotidiana, embora os hdbitos de pensar impecam-nos de vé-lo.

Assim, a presente escrita tem o sentido de produzir uma reflexao sobre a
cena cotidiana, nio tentando “ensinar” nada para além do que ja é conhecido,
e sim produzir uma “ruminagio” sobre um fenémeno aparentemente frivolo
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e sem apelo, mas que inunda nosso olhar, nas metrépoles. Por outro lado, a
heterogeneizagio da sociedade cria zonas de imbricagio, diluindo fronteiras
antes bem estabelecidas, que exigem um esfor¢o no sentido de se analisar,
sob pena de perdermos referéncias.

Origem:

A palavra vem do italiano (“graffito”) e significa, literalmente, “escrita feita
com carvao”. Lembremos que o ldpis, de uso tio disseminado, é fabricado
com o mesmo grafite, porém a histéria remonta aos tempos da Antigtiidade
cldssica, mais precisamente em Roma e na extinta Pompéia, onde os protestos
eram escritos nas paredes com carvao. Quem visitar as catacumbas da cidade,
destruida pela erupcio do Vestvio (79 d.C.), ou mesmo alguns sitios arque-
olégicos, ainda poderd encontri-los.

H3 quem v buscar sua ancestralidade nas pinturas rupestres, feitas nas
cavernas e, portanto, registros do cotidiano. No entanto, o fendmeno volta
a cena no século XX, com a revolu¢io mexicana (entre as décadas de 20 e
30), trazendo a pintura social e o nativismo como tematica. A pintura mural,
deixando o espaco confinado dos museus, passou a adquirir, por sua forma, o
mesmo cariter ideolégico que norteava a libertagio buscada pelos movimentos
armados e inimeros artistas aderiram ao projeto.

E na década de 60 que jovens do bairro do Bronx (zona pobre da cidade),
em New York, utilizam o graffito com a técnica da tinta spray, caracterizando
uma cultura de periferia. Exatamente neste momento, em que os Estados
Unidos viviam um de seus momentos mais fortes de contestagio jovem,
representado pela chamada “beat generation”, desenvolvendo uma estética da
contracultura, em que as academias de pintura, tradicionais, foram perdendo o
interesse, bem como o olhar se foi deslocando para este tipo de manifestagio.
A rua, enquanto espago libertirio, como aponta Bakhtin, transformou-se no
palco onde os registros de arte comegaram a se confundir com as pichacoes,
outdoors, letreiros. E, com o tempo, os grafiteiros passaram a assinar os trabal-
hos, seguindo o modelo da pintura tradicional.

Nio tardou para que o movimento fosse ganhando propor¢oes mais
agigantadas, ramificando-se pela Europa. Do mesmo modo, pouco a
pouco, desenvolveu-se interesse por este tipo de manifestacio e virios
“writers” (como sio chamados os grafiteiros, curiosamente) participaram
de exposi¢oes de artes plasticas. Talvez o nome mais significativo, dentre
todos, tenha sido o de Michel Basquiat.
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Foi exatamente Michel Basquiat quem, em 1982, teve uma aproximagio de
Andy Warhol, o que garantiu a seu trabalho uma atengao maior, algumas entre-
vistas e exposi¢des. Junto com a notoriedade, a critica corrosiva a suas mani-
festagOes. A partir daf, o campo para a discussio em torno da arte estava aberto.

Aproximacgdes com a arte:

Se Basquiat é considerado “artista”, dentro de padrdes da critica norte-
americana, o mesmo nio se pode dizer das manifesta¢oes do graffito, no geral.
Por outro lado, certas questdes sao impostas a reflexio, a partir de elementos
que consideramos importantes, dentro do quadro atual em que se colocam
principalmente as artes visuais, na atualidade.

Em texto de 1993, “Espaciando o pés-moderno” (nomenclatura que adotamos
com reservas), salientei, como o préprio titulo sugere, estar ocorrendo um
processo de “conquista do espago”:

N3o hi propriamente um “estilo pés-moderno”; quando muito
hd tendéncias, que vio dar continuidade a certos problemas
gerados desde o século passado. Uma delas caracteriza-se pela
expansdo no espago, efeito mesmo da “hybris” pulsante. Hi um qué
de hiperbdlico, de plasticidade, a lembrar o Barroco. Convém
salientar terem sido justamente as chamadas “artes espaciais” (ar-
quitetura, pintura e escultura) aquelas que detonam o fendmeno.
A expansio no espago teria relagio, segundo entendemos, com a
nogio de limite; algo que, por esbarrar na “barreira do tempo”,
transborda. H3 uma espécie de invasio, de agressividade violenta,
uma exuberincia apontando a possibilidade de transgressio:
as formas parecem estar a dizer que a arte nio morreu. Nisto,
quando ela se agiganta, tenta retomar o sentido de “festa” dioni-
sfaca, como possibilidade de um tempo sagrado. (p. 28)

Acompanhando o movimento, iniciado pelos murais mexicanos e outras
tendéncias ainda daquilo que se chamou de “modernismo”, e que nomeamos
de “expansao no espago”, sem davida, os graffiti mantém a cidade como tela, em
que registram seu protesto, a busca de uma identidade, a fala de grupos mar-
ginalizados, com um sentido estético. Neste aspecto, eles dividem o espago
urbano com o mundo oficial dos cartazes, outdoors etc. Desta forma, hi como
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uma “sujeira”, a incomodar a voz do capital, a palavra do poder que, também
disseminada pela cidade, marginaliza. N3o restam duvidas: hd um didlogo
surdo, nao assumido, mas escrito pelas ruas das cidades. Ha certa agressividade
implicita, em que conta um grito surdo, nio praticado pela violéncia fisica,
mas simbodlica.

Talvez por seu cariter evidentemente politico (aqui entendido no sentido
amplo, etimoldgico de “polis”, isto €, “cidade”) e, até certo ponto ingénuo,
nio consideraremos os graffiti como “arte”. Mas, para tanto, devemos tragar
algumas reflexdes, para que nossa conceituag¢io nio assuma um cardter trivial.
Apenas o fato de ser uma “escrita clandestina”, como a arte, nao d4 suporte
para que se possa tomar como idénticas duas manifesta¢oes distintas.

Alguns tracos em comum podem ser apontados, levando criticos a con-
siderar uma das manifestagdes estéticas importantes no século XXI, enquanto
expressao dos oprimidos. Tanto mais para aqueles que declinam os principios
dos “estudos culturais”. Nao restam dtividas, tratar-se de um registro cultural:
nio hi como se negar. Porém a arte nio se esgota na cultura e nem toda a
cultura ¢ arte.

Os pontos em comum, a serem apontados, seriam:

-amesma légica da desintegragio, que tanto norteia a arte como os grafismos;

- a temporalidade instantanefsta, descartivel, dgil, contriria a légica do
tempo e da permanéncia;

- uma nova cartografia do olhar, que aponta para o “voyeurismo”;

- a visio contra-ideoldgica;

- a pds-utopia e, como conseqiiéncia, 0 “aqui e agora” concreto.

Talvez, outros elementos pudessem ser levantados, porém nio pretend-
emos esgotar o tema. Assim, ficamos com estes tragos que, por si, jd delineiam
aproximagdes significativas e que podem gerar tonturas e vertigens tedricas.
H4, porém, atrds da serialidade dos graffiti, um vazio, que aponta para um
simulacro de unido, uma auséncia de reflexio, uma proposta que se esgota no
momento mesmo de sua feitura. E, ainda, falta-lhes um projeto (mais uma
vez resguardamo-nos na etimologia: “pro” e “jectum”, 1. e., “lancar-se para o
futuro”). Neste aspecto, dirfamos que os graffiti, antes de tudo, “preenchem
0s vazios”, ao invés de “abrirem espagos”.

Por outro lado, dirfamos tratar-se de um ato voluntarista, um impeto para
registrar a fala e de busca de um reconhecimento que, uma vez obtido, tende
a um enquadramento sistémico: falta-lhe um “f6lego de resisténcia”.
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No entanto, por efeito dos movimentos da contracultura', pela crise da
criatividade, gerada pela massificagio da percep¢io de mundo, pela perda
de fronteiras e referéncias que compdem a dita cena “pds-moderna”, pela
fragilizagio da critica e uma série de outros fatores, trazidos pela légica do
capitalismo em sua 4nsia de novidades, os graffiti foram (e por muitos sio)
considerados manifestagio artistica. Preferimos, em lugar disso, a nogio de
“manifestagio estética”, que nos parece mais adequada, retirando-se de cena
a arte, para preservi-la um pouco do abastardamento.

Quando muito, poderfamos considerar os graffiti como parcela integrante
dos movimentos contraculturais — aqui entendidos como manifestagdes de
uma cultura marginal, que independe do reconhecimento oficial. Ou, para
usar as palavras de Luiz Carlos Maciel, que foi, no Brasil, o porta-voz de uma
geracio “underground”: “No sentido universitdrio do termo é uma anticultura. Obedece
a instintos desclassificados nos quadros académicos”. (apud PEREIRA, C: 1983, p. 13).

E complementarfamos, com as palavras de Carlos Alberto Messeder Pereira,
sobre o mesmo fenémeno da “contracultura”:

Deste modo, grande parte da energia critica desta nova geragio de
descontentes cai ser canalizada para atividades até entio nio desc-
obertas pelas formas tradicionais de luta politica, manifestando-
se de maneiras as mais surpreendentes para quem nio estivesse
suficientemente atento ao surgimento daquele novo fendmeno de
contestag¢ao social intitulado por Marcuse — um de seus tedricos
e idebdlogos mais destacados — como a Grande Recusa”. (p. 30)

A estetizacao das massas:

Walter Benjamin, em seu famoso ensaio “A obra de arte na era de sua reprodu-
tibilidade técnica”, apontava para a “estetizacio das massas” (p. 194):

A crescente proletarizagio dos homens contemporineos ¢ a
crescente massifica¢io sio dois lados do o mesmo processo. O
fascismo tenta organizar as massas proletirias recém-surgidas
sem alterar as relagdes de produgio e propriedade que tais mas-
sas tendem a abolir. Ele vé sua salvacio no fato de permitir as
massas a expressao de sua natureza, mas nio certamente a dos
seus direitos”.
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Embora o contexto a que se refere o autor seja o do fascismo/nazismo,
pode-se perfeitamente aplici-lo a sociedade atual, ainda que ela se diga
“democritica”. E, se assim o pensarmos, os graffiti sao parte da engrenagem
de manutencio do poder, até porque em nada o abalam. Ao contririo, vio
permitir que ele se torne bem mais “democritico”, na medida que dd voz e
espago aos excluidos.

Ha, pois, um simulacro travestido de um apelo estético, algo que poderia-
mos denominar como um “kitsch”*? urbano. Ao mesmo tempo, na nova
“tribalizagio” urbana, eles, os graffiti, operam uma nova cartografia, um
mapeamento: cada grupo desenvolve uma técnica e um estilo, de modo a
dividir fronteiras e espacos.

A retdrica do poder, sem diivida, deslocou-se: do econdmico para o politico,
sob a falsidade de uma “descolonizac¢io”, que abriga um neocolonialismo: o
processo, caracterizado sempre pela “neutralidade da linguagem”. Qualquer
ingenuidade de leitura pode ser comprometedora. Assim, o “neotribalismo”
urbano aponta para a uma suposta criagio de alternativas, quando, na verdade,
tudo nio passa de uma falsificagio da mobilidade social. Deixar falar sem
produzir efeitos é o mesmo que silenciar. Assim, sob o manto da estética e da
democratizagio das falas, o que se tem é um profundo estado de estagnagio.

Como enfatiza 0 mesmo Walter Benjamin:

Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em espeticulo
aos deuses olimpicos; agora, ela se transforma em espeticulo para
si mesma. Sua auto-alienagio atingiu o ponto que lhe permite
viver sua prépria destruigdo como um prazer estético de primeira
ordem. Eis a estetizagdo do politico, como a pratica o fascismo. (p. 196)

No tocante aos graffiti, muitas vezes confundidos com pichagdes e com
vandalismo, caberia perguntar: protesto ou reconhecimento? A medida que o
tempo passa, mais ¢ mais o graffito vem sendo incorporado pela voz oficial: as
escolas jd desenvolvem projetos para educagio de jovens, através das técnicas
desenvolvidas pelos grafiteiros, assim como projetos de governo envolvem o
tema, nele buscando solug¢io para as diferengas sociais.
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Uma questao de lugar:

Em um belo ensaio sobre as questdes trazidas pelo que se denomina
chamar de “p6s-moderno”, Andréas Huyssen pontua algumas tendéncias que
mereceriam um olhar mais atento. Como salienta o autor:

O entusiasmo pelos novos meios de comunicagio me conduz a
quarta tendéncia identificivel nos primérdios do pés-modernis-
mo: uma tentativa vigorosa, ainda que igualmente bastante acriti-
ca, de valorizar a cultura popular como um desafio aos cAnones
da grande arte, modernista ou tradicional. Essa linha ‘populista’
dos anos 60, com sua celebragio do rock’n’roll e da mdsica folk,
de imagens da vida cotidiana e das multiplas formas de literatura
popular, ganhou impulso no contexto da contracultura e gracas a
um abandono quase total de uma anterior tradigio critica norte-
americana em relagio 3 moderna cultura de massas. (p. 40)

Embora o autor reconhega méritos na postura, pelo que nomeia de “critica
politica” ao “eurocentrismo” e ao “logocentrismo”, acrescenta: “De uma per-
spectiva européia, portanto, tudo isso parecia mais um epilogo da vanguarda histérica do
que a abertura de novas fronteiras, bandeira do movimento”. (p. 41).

No entanto, herdeiros que somos de duas culturas, com pequena prevalén-
cia para a norte-americana, nos ultimos tempos (no que diz respeito a cultura
de massas), mas sem esquecermos o legado europeu (especialmente na esfera
académica), nosso entre-lugar favorece um olhar critico mais livre.

Neste aspecto, temos de reconhecer que, aos olhos da Europa, o movimen-
to norte-americano dos anos 60 representou o esgotamento, a manifestacio
agonica do Surrealismo, vivenciado quase meio século depois. Assim, para a
critica européia, a contracultura, com todos os seus fundamentos, parece vir
com um rango de nostalgia, com um sabor de esgotamento e, por isso mesmo,
sem maiores propostas de inovagao: rebeldia tardia de uma geragio além-mar.

Para os norte-americanos, no entanto, o sopro surrealista, vivenciado
pela contracultura, bafejou o cendrio cultural com um ar de expectativa,
sem muita esperanga. Nem por causa disso, deixou de ganhar a midia, até
porque o sistema de “industria cultural” a tudo devora, para transformar em
mercadoria — e nenhum pafs para trabalhar melhor a “inddstria cultural” que
os Estados Unidos.
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A grande questio é: como o europeu vé o graffito? Ao que demonstram os
depoimentos, a cultura grafiteira ¢ vista como clandestina, passivel de prisio.
Isto significa dizer que nio hi reconhecimento da atividade, muito menos
como “manifesta¢io artistica”. Isto no que dizer que nao existam grafiteiros
na Franca, Alemanha, Inglaterra, Espanha etc. O muro de Berlin, por exemplo,
foi coberto pelos graffiti, mas o entendimento para o ato seria apenas politico,
jamais vinculado a arte. O olhar europeu, quando aceita dirigir sua atengio
para o fenémeno, o vé como “curiosidade”. E o caso, por exemplo, do tra-
balho realizado no castelo de Kelburn, na Escécia, como parte de um projeto
oficial*. Mas, neste caso — como na grande maioria dos graffiti — prevalece o
carater figurativo, bem mais do que o dito “protesto”, ja que o trabalho foi
realizado “a convite”, isto é, em cardter oficial.

o

Castelo de Kelburn, antes e apés o trabalho dos graffiti
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Bem antes do castelo de Kelburn ter sido grafitado, talvez a presenga
da Hundertwasserhaus, em Viena (localizada no ntimero 3 da Lowengasse),
possa ter servido de leitmotif na mistura do tradicional com o novo, como se
pode observar nas imagens abaixo:

Concluida em 1985 (lembrando que o projeto do castelo é de 2007), a
Hundertwasserhaus — uma espécie de “grafite arquitetdnico” — mantém
didlogo com o trabalho do espanhol Gaudi, na sua estética colorida e irregular,
na plasticidade envolvente (e, curiosamente, a lembrar de longe o cenirio de
nossas favelas): trata-se de uma criagio que propoe deslocar-se o olhar para
aquilo que ninguém mais percebe — a arquitetura, envolvida que estd pelo
pragmatismo da vida cotidiana. Assim também procedem os graftiti, ao deslo-
carem o olhar para o muro, ou a parede onde se mostram: uma revitalizagio
do que a prépria sociedade rejeita, ou nio percebe. E, na 16gica metonimica
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que preside a sociedade moderna, os deslocamentos sio constantes entre uma
esfera e a outra, a ambas contaminando.

Cruzamentos

A arte, desde tempos remotos, utiliza a técnica da escrita “pictdrica”, por
assim dizer. Os caligramas sio conhecidos desde a Grécia, onde assumiam um
cardter religioso ; depois copiados por Roma , atravessaram a Idade Média,
com as iluminuras, desembocando no Renascimento , Barroco, para eclodir
novamente com forca nos séculos XIX e XX, gragas a nomes como os de Apol-
linaire , Lewis Carrol (que inseriu um deles no terceiro capitulo de Alice no
pais das maravilhas”), entre outros. Por outro lado, no Oriente, a tradi¢io aponta
para a mistura de caligrafia com pintura, ja que elementos indissocidveis: o
ideograma, por si s6, ja contém uma plasticidade, permitindo, através de
tragos vigorosos ¢/ou delicados, que se construa uma “pintura”, do mesmo
modo com a pintura seria, na visao oriental, uma escrita lirica sem palavras.

Caligrama, de Apollinaire Pintura chinesa

A mistura de palavras e desenhos atravessa a arte. N2o pretendemos esgotar
o rico filio de nomes, porém apenas salientar alguns que trabalharam com
este recurso. Lembremos, por exemplo, Cy Tiwwombly, estudado por Roland
Barthes, em sua obra “O ébvio e o obtuso”, e que o aproxima, pela técnica, da
cultura oriental.
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“Wilder shores of love” (1985), de Cy Tivombly

Alguns aspectos merecem ser apontados, para que se possam compreender
as sutis diferengas entre a arte (no caso, a pintura de Cy Twwombly) e a ndo-arte
(no caso, os graffiti). Desde o fim do século passado, gragas a reprodutibilidade
técnica, a arte em geral, mas especificamente as artes plsticas (e, dentre elas
a pintura com mais énfase) libertaram-se do desenho. Este ato de libertagio
trouxe, como conseqiiéncia, a busca da linguagem especifica de cada uma
das modalidades artisticas que, agora sem a “obrigacio” de representarem,
buscam outros caminhos de produgio e percep¢io do mundo. Assim, uma
tela de Twombly nio representa nada para além do que estd (ex)posto. Ou,
como diz Roland Barthes,

TW diz a sua maneira que a esséncia da escrita nio é nem uma
forma nem um uso, mas somente um gesto, o gesto que a pro-
duz, deixando-a arrastar: uma mancha, quase uma sujidade, uma
negligéncia. (p. 138)

Da escrita, TW conserva o gesto, nao o produto. Apesar de ser
possivel consumir esteticamente o resultado de seu trabalho
(aquilo que se chama a obra, a tela), apesar das produgdes de TW
se aproximarem (nio podem escapar-lhes) de uma Historia e de
uma Teoria da Arte, aquilo que é mostrado é um gesto. O que ¢é
um gesto? Qualquer coisa como suplemento de um ato. O ato é
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transitivo, quer somente suscitar um objeto, um resultado; o gesto
¢ a soma indeterminada e inesgotivel das razdes, das pulsagoes,
das preguigas que rodeiam o ato de uma atmosfera (no sentido
astrondmico do termo). Distingamos, portanto, a mensagem, que
quer produzir uma informagao, o signo, que quer produzir uma
inteleccio, e o gesto, que produz todo o resto (o “suplemento”),
sem forcosamente querer produzir alguma coisa. (p. 139).

O préprio tedrico ja “antecipa” alguns pontos sensiveis da diferenga
entre a arte ¢ o grafismo das paredes que, para alguns, sio considerados
arte. Um dos pontos centrais parece ser o uso que se dd a escrita: o artista
“acorda” a percepcio; o grafiteiro “quer dizer”, quer se apresentar, quer
falar. Entre o mundo do gesto e¢ o da informagio hd um hiato, gerador de
toda a diferenca. De fato, os grafiteiros tém sua vocagao para falar: melhor,
querem ser ouvidos, vistos, reconhecidos. O artista simplesmente provoca.
Ainda que a técnica dos graffiti seja a de tornar as palavras ininteligiveis,
pelo desenho intrincado dos signos, uma coisa é certa: hi uma mensagem
posta, algo apelativo, buscando chamar a atencio.

Nio bastando, reconhecamos que os graffiti mantém uma postura in-
fantilizada diante do mundo, em homologia aquilo que o poder constréi
para a sociedade, enquanto principio de dominagio: a palavra de ordem é
dada pela cultura de massa, que povoa o imaginario coletivo, destruindo a
capacidade de construgio individualizada da inventividade. Por isso mesmo
os graffiti sio povoados de desenhos simples, com figuras similares as das
histérias em quadrinhos, dando a demonstrar o carater de reprodugio
da estrutura sistémica. O grande efeito fica por conta das cores, vivas,
vigorosas, em estado de fruigio. Lembremo-nos de que a cor, se idéia é, o
serd sempre uma “idéia sensual”. A instalagio ostensiva da cor tem, acima
de tudo, um cariter apelativo.
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(figura 4)
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Entenda-se que a escrita, aqui, para o trabalho dos graffiti, é apenas aquilo
que reforga a ordem: nio a incomoda. Observemos que, dentro da plasticidade
geral (figura 4, por exemplo), hd um equilibrio, uma harmonia a ser buscada: o
fundo pleno e a escrita deslocada, fora de lugar, pois ela nio é o mais importante
(embora registre algo que nio se apresenta ¢ o desenho reforce a nogio da
mao e o grafite do ldpis sobre o papel), diferente do processo de Twombly, em
que € ela a chamar mais a atengio, sem, contudo, remeter a algo “para além”.

Dentro do processo de inter-semiotiza¢io entre palavra e tela, tomemos
outro nome, brasileiro, de poeta: Arnaldo Antunes. Em sua vasta obra, tendo
sempre como referéncia a palavra (seja ela cantada, visual, escrita etc), estio
presentes o que é pelo artista nomeado como “Caligrafias: trabalhos realizados
em tinta de carimbo sobre papel de gravura. A técnica confere ao quadro o
sabor do improviso, ja que a “sujeira” é incorporada significativamente como
parte integrante da construcio.

“Metade inteiro 1” (2002)

“Zero no meio 1” (2002)

Embora em gesto contririo ao de Twombly — isto ¢, Tivombly vai da tela
para a palavra; Arnaldo Antunes vai da palavra para a tela — aqui, o que temos
¢ uma mesma inscrigio. Perguntaria o leitor: de qué? Dirfamos: do corpo.
Auxilia-nos Roland Barthes, que toca na questao, a tratar de Twwonbly (TW):

O trago de TW é inimitdvel (experimentem imiti-lo: o que fario
nio serd nem dele nem vosso; serd: nada). Ora, o que ¢ inimi-
tivel, finalmente, é o corpo; nenhum discurso, verbal ou plistico

COMUM 33 71



—anio ser o da ciéncia anatdmica, bastante grosseiro, afinal de
contas — pode reduzir um corpo a um outro corpo. A obra de
TW di a ler esta fatalidade: o meu corpo nio serd jamais o teu.
Desta fatalidade, na qual se pode resumir uma certa infelicidade
humana, s6 ha um meio de escapar: a sedugio: que o meu corpo
(ou os seus substitutos sensuais, a arte, a escrita) seduza, arrebate
ou incomode o outro corpo. (p. 147).

Com efeito, as “Caligrafias” de Arnaldo Antunes produzem o efeito que
Barthes reconhece em Twombly: é a irredutibilidade do corpo o que se encontra
em jogo. Ao mesmo tempo, hd o incomodo, verbal e visual, apontando para este
reduto minimo do homem, e em que nenhuma ordem é capaz de penetrar e/ou
colonizar. A caligrafia “metade inteiro 1” parece clarear concretamente a relagio
autor/receptor: cada corpo uma metade, nada sendo propriamente “inteiro”, ou
“uno”. Do mesmo modo, “Zero no meio 17, na sua referencialidade explicita,
sugere o vazio em torno do qual gravita a arte: desejo, inscri¢ao, provocagio.

Como escreve o préprio autor em questio, Arnaldo Antunes, sobre
a caligrafia:

Caligrafia.

Arte do desenho manual das letras e palavras.

Territério hibrido entre os cédigos verbal e visual.

— O que se vé contagia o que se l&é.

A prépria existéncia de um saber como o da grafologia, independ-
entemente de sua finalidade interpretativa sobre a personalidade
de quem escreve, aponta para a relevincia que podem ter os as-
pectos formais que, muitas vezes inconscientemente, constituem
a “letra” de uma pessoa.

O atrito entre o sentido convencional das palavras (tal como estio
no diciondrio) e as caracteristicas expressivas da escritura manual
abre um campo de experimentag¢io poética que multiplica as
camadas de significagio.
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Além disso, suas linhas, curvas, texturas, tracos, manchas e bor-
roes, mesmo que ilegiveis, ou apenas semi-decifriveis, podem
produzir sugestoes de sentidos que ocorrem independentemente
do que se estd escrevendo, apenas pelo fato de utilizarem os sinais
proprios da escrita.

(http://www.arnaldoantunes.com.br)

Os signos, as palavras, a caligrafia, nas telas de Arnaldo Antunes, oferecem
a “forma nervosa” da mio que escreve, o impeto da impressao de tinta sobre o
papel (a folha em branco, matéria vazia, em que o desejo encontra uma teci-
tura, a sua “tranca”, o seu tragado), as incertezas, as pausas, as urgéncias. Ao
mesmo tempo, uma auséncia de premeditagio. Como afirmamos em ensaio
anterior!, no caso de Arnaldo Antunes:

Especular, a linguagem adquire a qualidade de um ato, um
atimo esvanecente, entre os esteredtipos descartiveis da cultura
de massas e os simbolos definitivos da cultura tradicional. Um
instante de imagem, entre os instantineos da informagio e o
olhar congelado das telas perenes. (p. 47)

O mesmo processo encontra-se na poesia de Arnaldo Antunes: a apro-
priagdo da sugestio imagética das palavras assume cariter concreto, con-
ferindo ao poema um efeito de intrigante composigio. Vejamos o poema
“humanos”, contido em Tidos:
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O texto diz: “entre os animais estranhos eu escolho os humanos”. Arnaldo
aproveita-se da repetigio da letra “H”, com que se inicia a palavra “humanos”
(assim como “homem”, no sentido genérico), para, através da repetigio, criar
anoc¢io dos “animais estranhos”, de que fala o texto. De um lado, a letra “H”,
em inicio de palavras — todas elas iniciadas por vogais, em nada modifica a
prontdncia. H4, no entanto, um “estranhamento” provocado pela grafia das
palavras, assim como pela caligrafia “borrada”, reforcando um certo “mal-
estar” provocado pela ordem do discurso.

Se formos buscar a origem da letra “H”, veremos que ela desenvolveu-se
a partir do pictograma protocanaanita (fenicio), que representava uma cerca.
E interessante de se observar que os “animais” ficam, em geral, dentro de
“cercas” —aqui, simbolicamente representando os limites, os aprisionamentos.
A imagem do texto, de certa forma, pela tinta corrida pela pagina, sugere este
aprisionamento. Mas, por outro lado, a ruptura provocada pela inventividade
do poeta sobre o cédigo sugere exatamente o oposto, isto ¢, a libertagio —
inclusive no tocante aos padroes estéticos da grande maioria conservadora.

Nio podemos deixar de reconhecer uma proximidade entre o grafismo
lirico de Arnaldo Antunes e os grafites de rua, na medida em que ambos
apontam para uma certa improvisagao, para uma ruptura diante dos padrdes
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estabelecidos. No entanto, Arnaldo Antunes aposta no “acaso” dos borrdes
sobre o papel (é de se lembrar que a légica do caos e do acaso habitam a estética
atual da arte, estabelecendo um contraponto com as “verdades antecipadas”
do mundo de alta organiza¢io em que vivemos), ele gera o efeito do “impro-
viso”, da escrita como um “evento” (nio como um “protesto”). Antes, uma
“provoca¢io”, um incomodo. Ja os graffiti sio cercados de um “cuidado” de
acabamento “limpo”, no sentido de que, embora o desenho das letras seja
diferenciado da escrita comum (o que dificulta a compreensao do que esteja
escrito), hd uma preocupagio em gerar um efeito sedutor, seja pelo colorido,
seja pelo zelo na elaboragio dos desenhos. Assim, embora contendo elemen-
tos em comum, as duas escritas produzem estéticas totalmente distintas, que
apontam para lados diametralmente opostos: o choque ou o reconhecimento.

Conclusao:

Considerando-se o cariter ainda embriondrio destas reflexdes, podemos
inferir que a estética do “grafismo” sinaliza um gesto na dire¢io de uma
rebeldia, notadamente urbana, em cujo ato podemos detectar certo grau de
“invasio” de quem se sente excluido ou silenciado — quem sabe, abafado pela
pletora de informagdes dos multimeios da comunicagio de massa. Assim, a
expressio estética na qual se situam os graffiti nio renega uma codificagio de
carga politica que, num certo grau, é a manifesta¢io a propiciar um passo
frente, desde as transgressoes prefiguradas pelas vanguardas, nas primeiras
décadas do século passado e, adiante, reforcadas por alguns movimentos
surgidos, no Ambito da cultura de massas, a0 longo dos anos 60. E importante
lembrar que a expressio do “grafismo” se di em momentos nos quais a “cidade
dorme”. Trata-se, pois, de uma “outra” consciéncia acordada que a rede industrial
do capital ainda nio conseguiu cooptar. Enfim, o “grafismo” fica como uma
incégnita, parcialmente desvendada, mas ainda a merecer especulagdes para
todo aquele que faz da pesquisa semidtica sua drea de interesse.
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Resumo:

Este ensaio critico se propoe a estabelecer vinculos aproximativos entre
a arte e os graffiti, vistos nos centros urbanos modernos, na tentativa de de-
limitar fronteiras e estabelecer caracteristicas especificas de cada uma das
formas de linguagem.

Abstract:

This critical essay proposes to establish liaisons between art and the graffiti
which can be seen in modern urban centers in an attempt to delimitate borders
and to establish specific characteristics to each form of language.

Resumen:

Este ensayo critico se propone a establecer vinculos de proximidad entre
arte y graffiti, vistos em los centros urbanos modernos, intentando delimitar
fronteras y establecer caracteristicas especificas de cada una de las formas de
lenguaje.

Palavras-chave: 1. Graffito. 2. Arte. 3. P6s-moderno.
Key words: 1. Graffiti. 2. Art. 3. Post-modern.
Palabras-llave: 1. Grafitos. 2. Arte. 3. Postmoderno.
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Notas:

'A contracultura poderd ser entendida de dois modos: ou ela é um movimento, um fendmeno
histérico concreto, cuja origem estd localizada nos anos 60; ou ela significa uma postura de
critica face 2 cultura convencional.

*Por percebermos que, no Brasil, o conceito de “kitsch” é sindnimo de “brega”, cabe, aqui, uma
nota explicativa. Entendemos que o efeito “kitsch” estaria associado 2 16gica do capitalismo e do
consumo, caracterizando-se, acima de tudo, pelo forte apelo 3s sinestesias e desvio das fungdes,
sobredeterminado de valores para além da fungio de uso, na sua enganosa intencionalidade,
produzindo uma estética “do conforto”. Assim, qualquer objeto ou produto poderd ser “kitsch”,
dependendo apenas do sujeito e de sua relagio com o objeto. No caso, os graffiti integrariam
esta l6gica da estética “kitsch”, com outras caracteristicas, distintas da estética da arte.
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*0O Conde de Glasgow, proprietirio do castelo de Kelburn — uma fortificagio medieval con-
siderada a mais antiga da Escécia — deu a idéia do trabalho, que foi realizado, em 2007, pelos
paulistanos conhecidos como “Os Gémeos”: Otdvio e Gustavo Pandolfo, formados em desenho
de comunicagio por uma Escola Técnica Estadual e que comegaram a pintar grafites em 1987.
O reconhecimento internacional veio em exposicoes em Nova York, e, no ano de 2008, quando
grafitaram a fachada da Tate Modern de Londres.

*Os caligramas gregos do periodo helenistico — como € o caso do poema “poema ovo”, de
Simmias — tinham sua raiz religiosa, pois atuavam como uma oferenda, ou um “ex-voto”.
Neles eram inscritos o nome do ofertante e a ocasiao da doa¢io, numa escrita que se adaptava
a forma do objeto ofertado.
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50Os romanos os nomeavam por “technopaenia” ou “carmina figurata”.
®Um dos autores que mais utilizava o recurso era Frangois Rabelais.
"Wilhelm Apollinaris de Kostrowitsky, mais conhecido como Guillaume Apollinaire.

8Referimo-nos ao ensaio “A estéticado Nome na poética de Arnaldo Antunes ” (vide bibliografia).
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